



















ПОРТРЕТ АКТРИСЫ САМАРИ 




^55Ъ-Ьі^ 

/<У6Т ПЗЯ 

А. КРОЛЬ 


ОГЮСТ РЕНУАР 

ЖИЗНЬ И ТВОРЧЕСТВО 


ПО МАТЕРИАЛАМ 
ФОСКИ, МО К ЛЕРА 
И МЕЙЕР-ГРЕФФ А 

☆ ☆ 

☆ 


ИЗДАТЕЛЬСТВО АХР 

МОСКВА-1929 


Ггіск Агі Веіегепсе ІлЬгагу 



«М о с II о л и г р а ф» 
14-я типография, 
Варгунихина гора, 8. 
Главлит № А 36910. 
Тираж 3000. 

Зак. № 1480. 




ПРЕДИСЛОВИЕ 


Г лавным и основным недостатком предлагаемой 
книги является ее ориентировка—чисто формаль¬ 
ная. Доминирующим об 4 ектом исследования служат 
технические методы и приемы Ренуара. Знамени¬ 
тый художник рассмотрен исключительно как живо¬ 
писец. Авторы оригиналов, которыми пользова¬ 
лась переводчица т. Кроль — Фоска, Моклэр и Мей- 
ер-Греффе, — известные художественные критики, 
прошли мимо классовых черт искусства Ренуара и не 
заметили той органической связи, которая существо¬ 
вала между мастером и французским обществом кон¬ 
ца XIX и начала XX веков. Отсюда и то, что со¬ 
циальная значимость его тематики, осталась совер¬ 
шенно неисследованной. Ренуар писал не вообще 
французов, а французов определенных классов, отра¬ 
жая их жизнь, быт и вкусы, и тем самым участвуя 
в оформлении их идеологии. Настойчивое подчерки¬ 
вание того, что он был раньше всего живописцем — 
неверно и только свидетельствует об узости горизон¬ 
тов упомянутых критиков. Ренуар не занимался живо¬ 
писью ради живописи. Никто из фрацузских худож¬ 
ников его эпохи не умел так полно и так ярко выра¬ 
жать свои мысли и, особенно, чувства. Утверждения, 
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что Ренуар, это — прежде живопись, следует по¬ 
этому считать совершенно неправильными. Критика, 
игнорирующая социологический метод и базирующаяся 
преимущественно на выявлении каких-то отвлеченных 
признаков красоты и формы, — не является критикой, 
близкой АХР. И если издательство все же считает 
целесообразным печатание данной книги, то только 
потому, что оно учитывает наблюдаемый среди совет¬ 
ских художников большой интерес к ренуаровской 
технике, — интерес, источником которого, несомненно, 
является Париж, где имя Ренуара ныне служит симво¬ 
лом наивысших достижений в станковой живописи. 

Исходя из всего сказанного, издательство считает 
также нужным дать не полный перевод подлинников, 
отягощенных идеалистической эстетикой, а только то, 
что имеет отношение к описанию и рассмотрению тех¬ 
ники Ренуара. 

Редакция. 
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/"Лгюст Ренуар родился 25 февраля 1841 г. в 
^ Лиможе, в семье небогатого портного. Когда 
ему было три или четыре года, семья его переехала 
в Париж в надежде на лучший заработок. Материаль¬ 
ное положение с переездом, однако, не улучшилось, и 
Огюсту уже с тринадцати лет пришлось добывать 
средства к существованию живописью по фарфору. 
Почти пять лет служил он рабочим на фарфоровом 
заводе, но с изобретением механического способа рас¬ 
крашивания фарфора, был уволен с завода и очу¬ 
тился на улице. Тогда, в поисках другого заработка, 
он принимается за расписывание вееров и штор. Ре¬ 
месло это было настолько доходным, что уже через 
два года у Огюста оказалось достаточно скопленных 
денег, чтобы всецело отдаться живописи. Он всту¬ 
пает в мастерскую, модного в то время, живописца 
Глейра, где находит таких товарищей, как Монэ, 
Сислей и Базилль. 

Две первые профессии Огюста Ренуара — живопись 
по фарфору и живопись по ткани — наложили свой 
отпечаток на его художественные приемы. 

Живопись по фарфору вселила в молодого худож¬ 
ника любовь к чистым, свежим краскам, нанесенным 
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на белый каолин. Огюст Ренуар пронес эту любовь 
через всю жизнь и, может быть, именно в ней лежит 
об’яснение его приема — не записывать белую поверх¬ 
ность холста, а использовать ее, как элемент живо¬ 
писи. Для большинства же художников, холст — 
только база для наложения красок, которую необхо¬ 
димо спрятать под плотными, жирными мазками. 
Роспись вееров, сюжеты для которой он черпал в 
Лувре, ознакомила его с живописцами XVIII в.—- 
Ватто, Буше, Лайкре — и развила его страсть к изо¬ 
бражению женского тела. 

Глейр, по словам Ренуара, обладал одним несо¬ 
мненным достоинством: он предоставлял своим уче¬ 
никам полную свободу. В его мастерской Монэ 
увлекался Ионкиндом, Сислей — Коро, Ренуар —Диа¬ 
зом. Одна из ранних работ Ренуара—«Диана-Охотни- 
ца» (1866—67 г.) —показывает скрещение влияния 
Коро и Курбе, а «Лиза» (1867 г.) несомненно, на¬ 
веяна Манэ, с которым его познакомил Монэ. «Пари¬ 
жанки в алжирских костюмах», написанные в 1872 г., 
отражают влияние Делакруа. К этому художнику Ре¬ 
нуара влекла любовь к краскам, неутоленная тремя 
его первыми увлечениями. 

Слово «влияние» не следует понимать здесь, однако, 
слишком узко и буквально. Развивающееся дарование, 
чтобы выразить себя, свое мироощущение, всегда ищет 
наиболее близких ему путей. И часто оно их находит 
в родственных ему чертах других художников. Таким 
образом, каждая воспринятая у другого мастера черта 
способствует более полному выявлению своих соб¬ 
ственных черт. 

Через Курбе Ренуар постиг все бесплодие и узость 
академизма, Коро открыл ему настоящую ценность 
романтизма, а Манэ и Делакруа приобщили его, каж- 
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КУПАНЬЕ НА РЕКЕ СЕНЕ 


дый но своему, к миру света и красок. Ренуар не по¬ 
дражал им, но руководился ими в искании собствен¬ 
ного пути. Он видел в них яркий пример отрицания 
установленных художественных канонов и любви к 
свободе, которая была ему так необходима для раз¬ 
вития сложных, глубоко личных черт его дарования. 

Уже в «Лизе» и в «Диане-Охотнице» предугады¬ 
вается будущий Ренуар: розовый тон тела, сдержан¬ 
ность колорита и грация фигур обещают большого 
колориста и живописца женской красоты. А в боль¬ 
шой картине «Амазонка», столь странной по соче¬ 
танию умелости и неловкости и тем не менее блестя¬ 
щей, уже встречаются те голубые и фиолетовые тона, 
которые с таким уменьем, и знанием впоследствии 
использовал рассматриваемый нами мастер. 

Расцвет первой манеры Ренуара падает на начало 
семидесятых годов и наиболее воплощается в его зна¬ 
менитом произведении «Ложа» (1874 г., собр. Дю- 
ран-Рюэля). 

В узкой театральной ложе сидит молодая жещина 
в светлом платье с темными полосами: в ее волосах 
цветок. Позади нее стоит мужчина во фраке и смо¬ 
трит в бинокль, закрывающий верхнюю половину его 
лица. Ренуар не ставит себе целью уловить специфи¬ 
ческое театральное освещение, как это впоследствии 
делал Дега. Его задача — передать праздничную 
атмосферу театра. И это ему вполне удается. 

В «Ложе» не следует искать отзвуков творчества 
Коро, Курбе и даже Манэ. Картина проникнута чув¬ 
ством XVIII в., столь родственного Ренуару, в ней 
как бы воплотились все достижения пройденного пути, 
и если ее гамма зародилась от Делакруа, то очаро¬ 
вание, исходящее от нее, напоминает нам Ватто. 
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Поражает, какими сравнительно бедными сред¬ 
ствами достигает Ренуар впечатления. Его палитра 
ограничивается черным, беловато-серым, голубова¬ 
тым, бледно-розовым и коричнево-желтым тонами. 
Лицо женщины написано тонким, едва уловимым 
слоем краски; резкими мазками выступают коричне¬ 
вые пряди волос на гладком лбу. Остальные части 
лица лишь робко нарисованы. Живописные средства 
кажутся по-детски простыми. Но сила художника в 
том, что эти средства свойственны только ему и что, 
насыщая их своей эмоциональностью, он свободно 
владеет ими. И потому, когда мы любуемся этой кар¬ 
тиной, мы перестаем оценивать об’ективно, как имен¬ 
но она сделана. Мастерство ее мы воспринимаем, как 
специфическую, личную манеру Ренуара передавать 
свое восхищение блеском, роскошью и красотой. 

Моклэр, считающий «Ложу» Ренуара шедевром, 
дает в своей книге об импрессионизме восторженный 
отзыв об этой работе; «Ожерелье на открытой шее, 
кружевная вставка на груди, рука — настоящие чу¬ 
деса знания и вкуса, которые никто не превзойдет. 
Сарджент, Бонар с тех пор не создали ничего более 
сильного. Что касается мужчины во фраке, сидящего 
в глубине ложи, то его белый жилет, черный цвет его 
фрака и рука в белой перчатке могли бы одни создать 
славу живописцу!» 

В «Портрете г-жи Гартман у пианино» (1874 г., 
Люксембург, муз.) все мягко, притушено. Материя 
потеряла свою плотность и как бы растворилась в жи¬ 
вописи. Только лицо и руки выделяются своею точ¬ 
ностью. Они написаны бледными тонами, от которых 
исходит какой-то фосфорический свет, создающий 
впечатление сдержанной нежности. 
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К тому же периоду относится прелестная «Танцов¬ 
щица» (1874 г., собр. Дюран-Рюэль) и целый ряд 
детских портретов. В блеске и чистоте юной кожи, 
в некоторых позах и движениях тела Ренуар сумел 
скрыть биологическую основу жизни с ее раститель¬ 
ным и животным началом, одухотворенным вспыш¬ 
ками чувства. Он дает образ прелестных дикарей, пло¬ 
дов, насыщенных ароматом. 

Семидесятые годы имели для Ренуара такое же 
значение, какое шестидесятые годы имели для Манэ. 
Произведения этого времени встречают наиболее вос¬ 
торженный отзыв у широкой публики. В них худож¬ 
ник показывает себя зрителям с самой выигрышной 
стороны: он обладает традиционной законченностью 
и вполне доступен для понимания. 

завоевание нового (эволюция) протекает медленно 
и едва заметно. Сохраняя приобретенное, Ренуар со¬ 
вершенствует методы своей работы и приходит в со¬ 
прикосновение с новыми проблемами современности, 
находя для них свои способы разрешения. Уже ранее 
бенуар сумел доказать себе и другим, что он имеет 
право на существование. Теперь он начинает собирать 
воедино прежние достижения. Его индивидуальность 
становится более утонченной и более сложной. Он 
подобен писателю, который, закончив изложение фак- 
г °в, приступает к психологическому анализу. 


☆ ☆ 
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II 


ГТриблизительно с 1875 года начинается имирес- 
■I * сионистский период Ренуара, когда мастер бе¬ 
рется за передачу сцен из жизни парижских 
предместий, ресторанов и общественных балов, и 
в разработке света и красок ставит себе задачи, ана¬ 
логичные тем, которые разрешались Манэ и Монэ. 

Однако, необходимо оговориться. Ренуар сильно 
отличается от идеологов импрессионизма. Он пишет 
тан ЦУ І ощих модисток и завтракающих лодочников со- 
всем не для того, чтобы «изображать современную 
жизнь», как проповедовала литература того времени. 
Ренуар пишет то, что ему близко, не испытывая 
склонности к историческим или мифологическим сю* 
жетам. Он был современен без программы, точно 
так же, как он делает тени голубыми, а кожу на 
солнце золотисто-розовой, находя, что таким путем 
он верно передает впечатление действительности. Но 
в то время как Монэ и Манэ стремились исключи* 
тельно к правдивости изображения, Ренуар присоеди¬ 


няет к «любви к правде» «любовь к краскам», вно¬ 
сит вкусовое начало, которое часто изменяет действи¬ 
тельность, уничтожая то, что ему кажется непод¬ 
ходящим. 


10 





ПОРТРЕТ 





Сам Ренуар никогда не причислял себя к импрес¬ 
сионистам и решительно отвергал основной принцип 
Монэ: необходимость точной передачи натуры. Он 
говорил: «У природы не научишься искусству. С при¬ 
родой каждый обращается как хочет и неизбежно 
приходит к самому себе. Я делаю то же». Не 
менее характерно и следующее рассуждение его, цити¬ 
руемое Волларом: «Я однажды восхищался «Пастуш¬ 
кой» Фрагонара, очаровательная юбка которой сама 
по себе стоила целой картины. Кто-то заметил, что 
пастушки того времени были такие же грязные, как 
и сейчас. Во-первых, мне на это наплевать. А во-вто¬ 
рых, — если бы и так, — разве не должны мы прекло¬ 
няться перед художником, который претворяет гряз¬ 
ные засаленные модели в настоящие драгоценности?». 

Способность извлекать «драгоценности» из грязи 
повседневных будней весьма характерна для самого 
Ренуара. 

Прежде чем приступить к анализу импрессионист¬ 
ской эпохи Ренуара, отметим все разнообразие его тех¬ 
нических приемов, к тому времени значительно изме¬ 
нившихся. Порой мы видим широкие, прозрачные 
мазки, растворяющиеся один в другом. Иногда он на¬ 
кладывает один возле другого частые, мелкие мазки. 
В некоторых случаях на холсте, покрытом тонким 
ровным слоем краски, в отдельных местах возвыша- 
Гот ся плотные зернистые куски, кое-где отдельные ча¬ 
сти проработны такими прозрачными мазками, что кра- 
ска кажется акварельной. Еще чаще мы видим на одной 
п той же картине смешение самых разнообразных при¬ 
емов. Никогда в области техники он не поддается раб¬ 
ству привычки и не придерживается определенного 
принципа. Все пути для него одинаково хороши, лишь 
бы они приводили к желаемому результату. 
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На ряду с этим, дерзость его приемов кажется при¬ 
мененной с такой простотой, что не оскорбляет глаза 
зрителя, как то нередко бывало с полотнами Манэ 
и Монэ. 

Его картины не производят, как картины Дега, впе¬ 
чатления заранее обдуманных и постепенно прорабо¬ 
танных работ. 

Произведения Ренуара словно бы сделанны одним 
порывом, каждый мазок ложится там, где он нужен 
для полноты впечатления. 

Техника Ренуара импрессионистского периода—лег¬ 
кая, скользящая. Очень мало жирных мазков. Желая 
подчеркнуть какое-нибудь место, художник пользуется 
тонко-нюансированными лессировками. Исключитель¬ 
но свободный «Портрет г-жи Гартман» весь написан 
растушевками, что особенно выделяет лицо и руки — 
цвета опаловой слоновой кости. А на ряду с этим — 
«Читающая девушка» (Люксемб. муз.) —хаос нагро¬ 
можденных мазков, разрывов, смелая гармония зо¬ 
лота, киновари и розового, где ничто не уточнено, 
кроме линии ультрамариновых ресниц и алых губ. 

Следует заметить, что Ренуар, которого многие на¬ 
зывают «художником мимолетных настроений», часто 
с особенной любовью выписывает именно глаза и 
губы — самые выразительные части лица, особенно 
тонко фиксирующие смену легчайших психических 
переживаний. 

Уже с самых первых своих работ Ренуар отказался 
от рабской привязанности к рисунку. Он никогда не 
делал строго замкнутого контура, чтобы потом за¬ 
полнить его краской. Он рисовал только кистью, вы¬ 
деляя форму в процессе работы, как скульптор. 

В этом отношении весьма показательным является 
изумительный «Портрет Жанны Самари» (1878 г., 
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Муз. нов. зап. живоп.), считающийся одним из выс¬ 
ших достижений этого периода. 

Вот как характеризует его Моклэр: «Лицо, плечи, 
руки, грудь написаны шпателем. Глаза, брови, рот, 
ноздри прорисованы кистью с точностью японского 
рисунка — кажется, что художник пользовался углем, 
разными косметическими красками и губной помадой 
вместо красок. Перчатки и платье переданы жирными, 
сочными мазками. Оборки платья — белое на белом— 
Даны почти в действительном рельефе. Получается 
впечатление одновременно и поразительного техниче¬ 
ского совершенства и наивности. Это создано из ни- 
него. Это красочная импровизация художника, кото¬ 
рый не умеет подражать и принужден изобретать, 
при чем его невежество в сочетании с наивным и 
тонким вкусом создает неповторяемый образ. Он ме¬ 
нее знаком с приемами обмана зрения, чем какой- 
нибудь Делонэ или Лефевр, но он достигает большего 
чем они, потому что в нем больше дарования, чем 
учебы и потому, что он не скован рамками традиции 
и привычки. Там, где ученик Академии написал бы 
корректное платье, пригодное сл}>жить моделью для 
портнихи, Ренуар создает поэму из шелковистых ме¬ 
лочей, воспринятых чутким и пылким глазом худож¬ 
ника и гармонирующих с самим образом привлека¬ 
тельной, белокурой актрисы». 

В этом портрете с достаточной ясностью выявлен 
первый тип того женского образа, который так часто 
глядит на нас с картин Ренуара. Этот тип охватывает 
молодую парижанку — от небогатой буржуазки до ра¬ 
ботницы, от модистки до девушки, танцующей на об¬ 
щественных балах. Это маленькая стройная женщина, 
к ЛИ ЦУ одетая, смеющаяся, кокетливая и простодушная. 
И этой парижанке XIX—XX вв. Ренуар умеет при* 
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давать то очарование, которым художники XVIII В. 
наделяли другой круг и другой класс женщин. 

У женщины Ренуара низкий лоб, большие глаза, 
короткий, слегка вздернутый нос. Следя за эволю¬ 
цией самого художника, мы увидим, как постепенно 
изменяется и женщина на его полотнах и пикантное 
личико гризетки, оставаясь прежним в своих основ¬ 
ных чертах, медленно переходит в более строгий 
образ, характерный для последних двадцати лет твор¬ 
чества Ренуара. 

Не менее, чем лицо, характерен и тип женского 
тела, которое так любил изображать художник, и 
образцом которого в этот период творчества может 
служить «Сидящая нагая женщина» (1875 г., Муз. 
нов. зап. жив.) — один из немногочисленных образ¬ 
цов «пие» (нагое тело) этой эпохи. У этой обнажен¬ 
ной женщины сильное, здоровое тело, тяжелая грудь, 
массивные бедра. В ней есть нечто, отдаленно напо¬ 
минающее Энгра, хотя подход к натуре и живопись 
в этом произведении далеки от принципов великого 
классика. Может быть, воспоминание об Энгре под¬ 
сказывается каким-то ощущением гаремности в теле 
и душе этой женщины, сидящей на смятом белье и 
глядящей на зрителя красивыми, бездумными гла¬ 
зами. Разумеется, классическое искусство Энгра не 
могло целиком поглотить Ренуара, хотя он и востор¬ 
гался некоторыми чертами в творчестве старшего ху¬ 
дожника. Непосредственный и чувственный Ренуар 
изображал современность, как ее сын. 

Своими сюжетами, почерпнутыми из жизни париж¬ 
ских предместий, Ренуар знакомит нас с миром, ко¬ 
торый описывал Мопассан, правда, без напора и 
точности, свойственной этому писателю, но зато 
с большей тонкостью и большим очарованием. Мир 
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ПОРТРЕТ ДЕВОЧКИ 



г 'РУбой, острой, кровавой поэзии, вздымающейся от 
берегов Сены, от бродяг в полосатых фуфайках, от 
потрепанных потаскушек преображен в творчестве 
е нуара. Мастер не реалист в узком смысле этого 
слова. Он не передает действительности такою, как 
° На есть, а черпает из нее то, что ему нужно: сюжет 
и материал. Силою кисти копеечные платья девушек 
Из предместья и грубые куртки клерков превращаются 
в костюмы из феерии. Невольно напрашивается сопо¬ 
ставление с Ватто, который пользовался для своих 
изящных композиций гаерами ярмарочного балагана. 

колько радости и красоты в многокрасочном вихре 
полотен Ренуара, и как далек он от Дега, кото¬ 
рый с тех же персонажей и в тех же местах писал 
свои горькие, безрадостные картины. Ренуар проходит 
мимо отчаяния, горя, страдания. Его волнует только 
Га жизнь, в которой он видит образ созревающего 
сильного плода. Мир его состоит из ослепительных 
^ ел > РУчейков, голубого неба, и ему не нужно, подобно 
е рлену, переноситься в воображаемый маскарад арле¬ 
кинов и коломбин в погоне за счастьем и красотой. 

* ен Уару было близко радостное ощущение самого 
факта бытия. Ощущение почти физиологическое, вы¬ 
зывающее в памяти догомеровскую Грецию; то ощу¬ 
щение, которое не знает больных вопросов и мораль** 
ньіх срывов и которое всегда побеждает в радостном 
Усилии самоутверждения. Таково ядро, основа твор* 
ческого образа Ренуара. В нем есть что-то всечелове- 
*еское, всенародное. Это тело, из которого все про¬ 
израстает. 

^ семидесятых годах это начало развернулось в Ре- 
Нуаре с большой силой и ярко отразилось на его 

іворчестве 
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Но вернемся к его картинам. Сравним «Ложу» 
с «Моиііп сіе Іа СаІеіДе», 1876 г. — большой много¬ 
фигурной картиной, отлично иллюстрирующей нашу 
мысль. Разница между этими произведениями не 
укладывается в рамки формальной характеристики. 
Прежде всего, поражает необычайная сила жизни, 
пронизывающая всю картину. Многочисленные фи¬ 
гуры носят гораздо менее портретный характер, менее 
изолированы, чем нарядн-ая пара в ложе. Нет и следа 
нарочитой компановки оживленной танцующей толпы 
в окружающей ее зелени и свете. «Моиііп СІе Іа Са- 
ІеМе» проникнута могучим чувством природы, об’еди- 
няющим в одно целое людей и воздух, которым они 
дышат, их движения и игру солнечных пятен на дро¬ 
жащей листве. Красочное пятно является здесь носи¬ 
телем художественного впечатления. Оно разбивает 
форму, так старательно моделированную на первых 
картинах Ренуара, но это нисколько не ослабляет впе- 
четления. Новые формальные задания требуют новых 
методов. Это становится ясным каждому, кто внима* 
тельно всмотрится в картину. 

Моклэр так характеризует это произведение: «СаД 
«Моиііп сіе Іа СаІеІДе» написан широко, длинными 
мазками, ласкающими, как солнечные пятна, кото* 
рыми испещрены синие пиджаки, кисейные платья и 
зелень этого сада с кружащимися парами. Манэ со¬ 
хранял всегда симпатию к черному, в применении 
которого показал себя выдающимся виртуозом. Ре¬ 
нуар окончательно изгнал с палитры черную краску 
и прусской синей ему хватает для самых низких нот 
его красочной гаммы. На фоне этой картины фигуры 
заднего плана, смешавшиеся в общем движении вальса, 
обозначены только в их главных движениях, которые 
зритель в действительности мог бы различить. Это 
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ЗАВТРАК ЛЮБИТЕЛЕЙ ВОДНОГО СПОРТА 





Уже не живые существа, а только позы существ, отно¬ 
шения, т. е. реальность, понятая совершенно обратно 
правилам ученой живописи, побудившим Детайля 
в е го батальных картинах вырисовывать так же тща¬ 
тельно отдаленные фигуры, как фигуры первого 
плана, так что те кажутся тоже на первом плане, но 
*очно дети рядом с взрослыми людьми. Они кажутся 
маленькими, но вовсе не находящимися вдали». 

о 1881 г. Ренуар пишет «Завтрак лодочников» — 
е Ще одну картину из жизни веселой молодежи, слу¬ 
жащую как бы продолжением «Моиііп сіе Іа Саіеііе». 

а этом большом полотне число фигур значительно 
меньше, и сравнительно большой размер каждой из 
них позволяет Ренуару углубить психологическое со¬ 
держание и выразить его очень экономными и типи¬ 
ческими жестами. Все части обработаны ровной и 
мягкой кистью. Первый план как бы организует 
картину волнообразной обработкой поверхности и 
сменой контрастов. Наискось поставленный стол 
и сильные фигуры двух гребцов являются как бы 
°^ МИ картины. Ритм дается здесь, как и в 
«Моиііп сіе Іа Саіеие», распределением и игрой кра¬ 
сочных пятен. 


☆ ☆ 
& 


^ Огюст Ренуар 
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III 


Оенуар в 1880 г. едет в Италию, где живет в Риме 
и Неаполе. Художник потрясен фресками Ра¬ 
фаэля (особенно в Фарнезине) и помпейскими 
стенными росписями. Он говорит Воллару: «В Риме, 
в Фарнезине, есть одна Венера Рафаэля, о чем-то 
умоляющая Юпитера. Ее руки очаровательны! Так 
и чувствуется здоровая, толстая кумушка, которая 
скоро вернется в свою кухню. Это дало повод Стен¬ 
далю говорить, что женщины Рафаэля вульгарны и 
іяжелы». Помпейскими фресками Ренуар увлекался 
настолько, что, по словам А. Андрэ, в течение не¬ 
которого ^времени^мастер пытался писать только крас¬ 
ной охрой, желтой охрой, зеленой и черной красками». 

ти фрески показали Ренуару, что сравнительно 
Ьедная фресковая техника и весьма ограниченная па¬ 
литра могут творить величайшие произведения искус¬ 
ства, перенося центр тяжести на об’емы, созданные 
моделировкой. 

Игра света на поверхности вещей, соотношения ме- 
жду светом и тенью, гармония между локальным то- 
іом и переходами, необходимыми для выявления 
оь ема, вот что научился понимать Ренуар в Италии. 
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бенуар не был лицемером и не отрекался от свои* 
Учителей. Он говорил Воллару: «Фрески Фарнезины 
восхитили меня. Вы знаете, как я всегда интересо¬ 
вался фресковой техникой. И я где-то прочел, что это 
(фрески Фарнезины) был первый опыт фресковой 
Живописи маслом. Мне незачем вам говорить, что нет 
ничего очаровательнее этих фресок, чем бы они ни 
были написаны... Из Рима я отправился в Неаполь. 
Вы не можете себе представить, каким отдыхом было 
Для меня пребывание в этом городе, полном помпей¬ 
ского и египетского искусства. Я начал немного уста¬ 
вать от итальянского искусства — все те же драпи¬ 
ровки и те же святые девы. Я особенно люблю Коро 
ва то, что он простым деревцом умеет выразить все. 
И вот, этого самого Коро я нашел в простоте работ 
помпейских и египетских художников. Жрицы в се¬ 
ребристо-серых туниках — настоящие нимфы Коро». 

Заметим, что помпейские фрески показали Ре- 
нуару живописную манеру совершенно противополож¬ 
ную той, которая была свойственна до сих пор ему 
самому. Здесь нет «воздуха», нет попытки передать 
световые эффекты, различные строения матерьяла, 

1 сл, тканей. Все подчинено форме, и форма эта стро¬ 
ится соотношениями тонов, очень простых и очень 

выразительных. 

За свою итальянскую поездку Ренуар написал не¬ 
сколько вещей. В Неаполе он создал «Купальщицу» 
(1881 г., собр. Дюран-Рюэль), в которой уже просту^ 
Пают новые стороны его живописи: фигура сидящей 
Молодой женщины с распущенными волосами ослеп¬ 
нет сверхестественным блеском бело-розовой кожи, 
золотистых волос и детских глаз. Все залито необы¬ 
чайно чистым светом, и тени иод грудью, в паху и 
°коло руки только слегка намечены. 


2 ’ 
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Эволюция протекала медленно, и сам художник от¬ 
давал себе отчет в ней: «Примерно, в 1883 г.,—гово¬ 
рил он, — в моем творчестве произошел как бы пере¬ 
лом. Я достиг пределов импрессионизма и пришел 
к сознанию, что не умею ни писать, ни рисовать. 
Словом, я оказался в тупике». Осуждая методы, при¬ 
меняемые им и его товарищами, Ренуар признает, что 
«на воздухе свет гораздо разнообразнее и богаче, 
чем всегда ровный свет мастерской, но именно на лоне 
природы свет порабощает художника. Нет времени 
заниматься композицией. И потом, на воздухе не ви¬ 
дишь, что делаешь». 

Ренуар был прав. Работа на воздухе, благодаря 
все время меняющемуся освещению, допускает только 
две возможности: сделать эскиз, набросок для па¬ 
мяти или же, подобно Сезанну, не копируя природы, 
обращаться к ней время от времени за советом. Вто¬ 
рой способ, несомненно, весьма рискованный, так как 
он предполагает в художнике необычайно сильную 
индивидуальность. Предпочтительно следует пользо¬ 
ваться первым, как это делали такие мастера, как 
Сислей и Монэ, своими работами доказавшие полную 
правоту Ренуара. При всей красоте и правдивости их 
произведения остаются простыми набросками и носят 
печать эскизности и неустойчивости. Прекрасные пей¬ 
зажи старых мастеров — Тициана, Тинторетто или 
Пуссена и Лоррена, — сделанные целиком или почти 
целиком в мастерской, заставляют думать, что импрес¬ 
сионисты, ради нескольких нюансов, пожертвовали 
слишком многими и, может быть, более ценными до- 
стижениями. Приведем здесь несколько чрезвычайно 
показательных слов Дега. «Вы-то, слава богу, не 
пишете воздух на ваших картинах», — говорил он 
Зулоаге. «Не нужно копировать природу», — совето- 
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МАТЬ И ДИТЯ 




вал он Бланшу. Он об’яснял Жаннио: «Вот в чем 
ваша ошибка. Вы захотели передать воздух природы, 
воздух, которым дышат — ріеіп аіг. Чего же вы достиг¬ 
ли? Картина — это в первую очередь — продукт во¬ 
ображения художника. Она ни в коем случае не дол¬ 
жна быть копией. Уже впоследствии художник может 
привнести в нее две-три черты, заимствованные у 
природы. Это, конечно, не повредит. Воздух на кар¬ 
тинах великих мастеров — не тот воздух, которым мы 
дышим». 

Единодушие в этом вопрос Ренуара и Дега, кото¬ 
рых нельзя упрекнуть в том, что они мало любили 
природу, весьма знаменательно. Они сумели пока¬ 
зать, что старые методы были не так уж плохи. 


☆ ☆ 
☆ 
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IV 


З наменательно признание Ренуара Воллару: «Я вам 
говорил о моем великом открытии, сделанном 
около 1883 г., что для художника единственной 
наукой служит изучение музеев. Я сделал это 
открытие, читая книжечку, найденную Фран-Лами 
в лавченке на набережной. Это книга Ченнино 
Ченнини, дающая точные сведения о методах работы 
мастеров XV в.». 

«Трактат о живописи» Ченнино Ченнини, скром¬ 
ного ученика Джотто, дает подробные сведения о том, 
что считалось необходимым для живописца его вре¬ 
мени: как рисовать и как приготовлять бумагу, как 
писать темперой и как писать аі !гезсо, как смешивать 
,краски и как приготовлять их. Эта книжечка рецеп¬ 
тов восхитила Ренуара и оказала значительное влия¬ 
ние на него. Вот что он говорил Воллару: «При¬ 
знаюсь, некоторые из моих картин этого периода не 
очень прочны, потому что увлеченный восстановле¬ 
нием фресковой жиовписи я удалял масло из красок. 
Тогда краска делалась слишком сухой, и наложенные 
один на другой слои ее плохо скреплялись между со¬ 
бой. В то время я еще не знал той элементарной 
истины, что масляная живопись должна быть напи- 
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сана на масле. Разумеется, никто из тех, кто устанав¬ 
ливал правила «новой» живописи, не позаботился о 
т °м, что бы научить нас этой необходимой основе 
искусства. Кроме того, мне хотелось освободиться ог 
Масла еще по той причине, что я стремился найти 
способ предохранить краски от почернения. И только 
впоследствии я открыл, что именно Мсіело препят¬ 
ствует почернению красок. Нужно только уметь поль¬ 
зоваться им. В тот же период я пытался писать на 
Цементе, но мне не удалось вырвать у древних масте¬ 
ров секрет их неподражаемых фресок. Я припоминаю 
е Ще несколько холстов, где каждая деталь была про^ 
рисована пером перед тем, как покрывалась краской. 
°* То были произведения в высшей степени сухие. Вот 
До чего довела меня ненависть к импрессионизму, вну¬ 
шившая мне стремление добиться абсолютной точ¬ 
ности». 

Тридцать лет спустя Ренуар написал предисловие 
к новому изданию трактата Ченнини, в котором вос¬ 
хвалял традиции, коллективный труд, ученичество — 
к аким оно было во времена Ченнини — и религиозное 
чувство, как источник искусства. Эти несколько стра- 
Ни Ц должны были многим поклонникам Ренуара и 
импрессионистов показаться «реакционными». 

Однако, иногда энтузиазм Ренуара заводил его 
слишком далеко. Однажды, в беседе с Волларом он 
воскликнул: «Прогресс в живописи?—Нет, конечно, 
я его не допускаю. Нет прогресса ни в художествен¬ 
ных идеях, ни в художественной технике. Знаете, 
°Днажды, я захотел изменить желтый тон моей па¬ 
литры. И что же? Я блуждал в течение десяти лет. 

Ь общем, палитра художника, пройдя через Коро, 
^Уссо и Сезанна, осталась той же, какой она была 
в Помпее, Я хочу сказать, что она не стала богаче. 
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Древние употребляли земли, охры, черную слоновую 
кость — краски, которыми можно сделать все. Правда, 
были попытки прибавить несколько новых тонов. Но 
как легко было обойтись без этого. Я уже говорил 
вам о пресловутом великом открытии — замене чер¬ 
ного синим и красным. А между тем, насколько гру¬ 
бее эффект, получаемый от смешения синего и крас¬ 
ного, чем от черной слоновой кости, которая к тому же 
не заставляет бедного живописца вторично открывать 
Америку. Своей ограниченной палитрой древние жи¬ 
вописцы могли работать так же хорошо, как совре¬ 
менные художники (нужно быть вежливым с совре¬ 
менниками) , и к тому же их произведения были не¬ 
сомненно прочнее». Как-то раз Воллар заметил: «Как 
счастливы новые живописцы, владеющие столькими 
красками, неизвестными древним», на что Ренуар отве¬ 
тил: «Как счастливы были древние, умевшие писать 
только охрами и землями. Нечего сказать, хорош про^ 
гресс!» Конечно, цитированные выше отзывы Ренуара 
грешат односторонностью, а в некоторой части просто 
неверны. Это лучше всего доказал сам Ренуар, с та¬ 
кими блестящими результатами применявший бога¬ 
тую современную палитру. 


☆ ☆ 
☆ 
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ЛЕС В ОКРЕСТНОСТЯХ КАНБИ 



V 


разнообразные впечатления, волновавшие Рену- 
а Ра за описываемые годы — Энгр, фрески Фар- 
незины, помпейская живопись. Трактат Ченнино 
е ннини — должны были своим многообразием по¬ 
влиять на художника и как-то отразиться в его 
Искусстве. 

Как бы ответом на все вопросы, волновавшие его 
х УДожественную совесть, является картина «Купаль¬ 
ницы», написанная в 1885 г. (собр. Бланш). Над 
ЭТои картиной художник работал три года, подготов¬ 
ки ее множеством рисунков и этюдов, которые осо¬ 
бенно ясно отражают путь Ренуара. Какое недоумение 
вызвала эта картина. Человеческое тело, трактован- 
Иое им прежде так трепетно, так мягко, теперь за- 
к лючено в строгие пределы формы. Живопись здесь 
^ладкая, блестящая, полированная подобно эмали. 

е льш цвет напоминает слоновую кость, розовый —. 
к итайский фарфор или раковины, голубой — холод¬ 
ные тона бирюзы или персидского фаянса. Резкий, 
содютно-чистый свет горных вершин озаряет как 
ы окристаллизовавшиеся массы, написанные почти 
>ез Те ней и моделированные в светлых тонах. «Ку¬ 
пальницы^ — говорит Моклэр, — моделированы ки- 
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стыо по жирному слою краски, на несенному шпате¬ 
лем. Они обладают реальной плотностью тела и 
блеском и твердостью каолина. А, между тем, в них 
благодаря точному рисунку контуров, верности об емов 
и свободе движений, нет ничего приторного, мертвен¬ 
ного и «зализанного». Ясность валеров оправдывает 
игривость бледнорозовых тел». 

Перед «Купальщицами» всегда воспоминается Энгр 
и его «Гурецкая баня». И хотя точек для сопоставлен 
ния очень мало, все же ясно чувствуется то влияние» 
которое оказал старший художник на младшего )• 
Аналогичны только сюжеты. Но в картине Энгра есть 
что-то неприятное, придушенное, размягченное и, вме" 
сте с тем, затхлое. От картины Энгра отдает потом- 
В ней есть экзотика, но не Восток. Она смела, но 
буржуазна. Можно подумать, что «Турецкая баня» 
реализует эротическую мечту Прюдона. У РенУ" 
ара — блеск, воздух, твердость, здоровье, •—• сама 
жизнь. Его «Купальщицы» напоминают догомероя^ 
скую античность, столько в них свежести и какой-то 
дикой наивности. Они гораздо более наивны и пра р " 
дивы, чем женщины Гогэна. Вряд ли кто-нибудь Д° 
Ренуара умел так непосредственно вскрыть античность 
и очистить ее от всего условного, эстетического и тр а 
диционного. Только силою своего гения художнику 

Э Гще раньше, в 1875 г., делая копию с „Еврейской свадьбы 
Делакруа, Ренуар заглядывался на висевший рядом портр е 
Энгра с г жи Ривиер, прозрачная янтарная кожа которой г * а 
волнующе выступала на синем фоне дивана. Между Ренуар 0 . 
и холодным классиком Энгром существовало какое-то сродств 0, 
округлости тела, столь свойственные живописи самого Ренуару 
прекрасная, простая моделировка и аромат теплой кожи 
избежно должны были его привлечь. Впоследствии, на воПр°^| 
чувствует ли он себя родственным Энгру, Ренуар ответил- ѵ 
бы хотел этого“, 
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ПИШУЩИЙ МАЛЬЧИК 






удалось постигнуть то, что Бодлэр называет «невин¬ 
ностью античного животного». Пусть сопоставят 
«Купальщиц» и Версальский барельеф Жирардона на 
ту же тему. 

Ренуар начал с изображения крепкой формы. За¬ 
тем он вскрыл ее, чтобы впустить в нее свет. Затем 
снова замкнул ее, добиваясь крепкости об емов. I аков 
смысл Энгровского периода. В смене устремлений нет 
ничего нарочитого. Они не отделены один от другого, 
как враждебные друг другу моменты. Даже если тен¬ 
денция одного кажется противоположной тенденции 
Другого, все же каждый из них прибавляет нечто 
новое к сокровищнице прежних достижений. 

Картины 80-х годов сильно отличаются от произ¬ 
ведений предыдущего периода. Точность выражения 
и остроочерченные формы как-будто не имеют ни¬ 
чего общего с мягкой манерой, минувшего десяти¬ 
летия. Но, конечно, смысл этого периода не исчерпы¬ 
вается формальным сопоставлением линии и цвета, 
композиции и импровизации. Упрощенность концеп¬ 
ции повлияла на интенсивность гаммы Ренуара. Цвет 
стал гораздо светлее и определеннее, и некоторая суро¬ 
вость картин искупается такими чисто живописными 
Достоинствами, которые перевешивают очарование 
мягких произведений 70-х годов. Плотная живопись 
«Дианы Охотницы», «Айзы» и др., исчезнувшая в 
семидесятые годы, теперь снова завоевана Ренуаром 
и необычайно обогащена. 

Так называемый «Энгровский» период Ренуара 
показывает, что талантливый художник не должен 
бояться влияний и, что дарование находит пищу для 
себя даже там, где это кажется на посторонний взгляд 
невозможным. Конечно, Энгр не поглотил Ренуара. 
Увлечение старшим мастером только благотворно по- 
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влияло на художественное развитие младшего, обога¬ 
тило его и сделало из тонкого живописца большого 
художника. 

Другие произведения «Энгровского» периода Ре- 
нуара носят, как и его «Купальщицы», отпечаток 
твердости и резкости, хотя и в них Ренуар продол¬ 
жает оставаться самим собой. В его большом семей¬ 
ном портрете «Дети Берар» (1884 г., Берлин, Нан. 
гал.) это сказывается особенно ясно. Самые яркие 
краски — оранжевый, красный, зеленый, розовый, не¬ 
бесно-голубой — наложены почти без нюансов, и 
исключительная обнаженность тонов компануется в 
тонкую гармонию. 

Произведения конца 80-х и начала 90-х годов по- 
казывают меньшую сухость рисунка, но продолжают 
удивлять странным колоритом. Иногда кажется, что 
перед нами эксперименты, посредством которых Ренуар 
ищет перехода от «Энгровского» периода к чему-то 
новому, чтобы сочетать новые достижения с большей 
свободой. Г аковы «Девушка с охпкой травы» 
(1888 г., собр. Дюран-Рюэль), «Дочери К. Мендеса» 
(1888 г., собр. принца Ваграмского), загадочный 
«Портрет мадам де Бониер» (собр. Воллара) и ДР* 
Ренуару трудно заключить себя в формулу, — и одно¬ 
временно с перечисленными полотнами он пишет кар¬ 
тины чрезвычайной текучести, где размытые тона сли¬ 
ваю іся и переходят один в другой, образуя гармонию» 
которая показалась бы приторной у менее талантли¬ 
вого художника. Заканчивая свое описание картины 
«Девочки у пианино» (1892 г., Люксем. муз.) Моклэр 
говори і следующее: «Ансамбль дает впечатление кон¬ 
фет, сливок, нуги, пралинэ, между тем, по капризу 
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художника, во всем этом вы не чувствуете слаща¬ 
вости». 

Приблизительно, в это же время Ренуар выполняет 
довольно значительное число акварелей, что, возмож¬ 
но, несколько повлияло и на технику его масляной 
живописи. Акварели эти, по преимуществу,— эскизы. 
Акварелью он работает своеобразно, ничем не напо¬ 
миная привычные для нас приемы акварелистов-про- 
фессионалов. Он покрывает бумагу, сетью мелких 
мазков, затем еще размельчает их, повторяет и дости¬ 
гает этим приемом исключительной вибрации. При 
этом он работает в характерной для него гамме из 
грех цветов — алого, лазури и золота, и эта огра¬ 
ниченная клавиатура создает редкие гармонии. 


'У ☆ 
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ІѴ/Іало-по-малу в Ренуаре начинает назревать но¬ 
вый перелом. Он как бы возвращается к 
своей «доэнгровскои» манере. Но «Энгровскии^ 
период не прошел для него бесследно. Теперь 
под сливающимися и тающими мазками чувствуется 
основательный рисунок «Купальщиц», их полные 
формы. В первый период творчества Ренуара без¬ 
условно доминирует цвет. Ренуар играет красками из 
любви к краскам. Теперь, в третьем периоде, он при¬ 
знает, что краска не должна доминировать, что она 
подчиняется форме и создает ее. Ренуар начинает 
писать одни только обнаженные фигуры и уходит 
оі бытовых тем, делая исключение только для пор- 
ірегов. Но от портретов он совершенно не требует 
сходства или психологической верности. В них он, 
главным образом, варьирует свой излюбленный тип 
женщин с сильными бедрами, длинным торсом и 
массивными руками. Ренуар не боится крепких суста¬ 
вов. «Так приятно писать женские руки, — говорит 
он, руки, которые занимаются хозяйством». К тому 
же, он мало пользуется моделью. «Модель должна 
присутствовать, чтобы зажигать меня, заставить изо- 
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МОЛОДАЯ ЖЕНЩИНА 
(деталь) 







брести то, что без нее не пришло бы мне в голову 
и Удержать меня в границах, если я слишком увле- 
к Усь... Нужно признаться, что на меня нетрудно 
угодить. Я довольствуюсь любой замарашкой, только 
бы свет не отскакивал от ее кожи». Альбер Андрэ 
Рассказывает: «Новая модель волнует и стесняет его. 
Ему неприятно работать, но часто он не решается 
ее отослать. Тогда он принимается писать на уголке 
холста розу или лежащее на стуле платье, а модель, 
не подозревая, что она ненужна, продолжает пози¬ 
ровать». 

Несмотря на то, что в этот период колорит являет¬ 
ся как бы слугой моделировки, он , не становится 
беднее. Напротив, работая менее разнообразной па¬ 
литрой, чем та, которою была написана «Моиііп сіе 
Іа СаІеМе», Ренуар достиг еще более поразительных 
Результатов. Мазок его теперь прерывистый, размель¬ 
ченный, краска сильно разведена маслом. Альбер 
Андрэ так описывает процесс работы Ренуара: «Если 
сюжет не сложен, Ренуар в начале наносит кистью 
несколько основных линий, чтобы наметить соотно¬ 
шение между отдельными элементами будущей кар- 
1 ины... «Об’емы», — говорит он лукаво. — Затем он 
сразу протирает полотно чистыми тонами, разведен¬ 
ными эссенцией, как-будго работая акварелью — и 
на холсте начинает проступать что-то неопределенное, 
Р а Дужное и переливчатое, что очаровывает вас раньше, 
нем вы постигаете смысл образа. 

Ео второй сеанс, когда эссенция отчасти испари- 
д ась, он повторяет эту подготовительную работу, на 
С)Т0Т раз беря немного больше красящего вещества и 
смешивая эссенцию с маслом. 
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Он просветляет места, которые предполагает на 
картине светлыми, нанося прямо на холст чистый 
белый цвет. Тени и полутени он усиливает тем я* е 
способом — непосредственно на холсте. Он почти не 
смешивает краски на палитре, покрытой масляни¬ 
стыми запятыми почти чистых тонов. 

Постепенно он начинает уточнять формы... Еще не¬ 
сколько мазков — и из окрашенного тумана первона¬ 
чальной стадии начинают проступать нежные округ - 
лые формы, окутанные прозрачными золотистыми 
тенями». 

На технике Ренуара стоит остановиться, так как 
она интересна не только сама по себе, но представляет 
собою важный этап в развитии масляной живописи» 
вообще. 

Масляные краски могут наноситься на холст двумя 
способами: прозрачно и непрозрачно. До середины 
в. все художники писали преимущественно лес¬ 
сировками, г. е. употребляли прозрачные тона и 
большей пропорции, чем корпусные. Корпусные тона 
накладывались в первую очередь непосредственно на 
поверхность холста, а по ним уже художники про- 
ходили лессировками. Великие мастера достигали 
эгим способом необыкновенных эффектов: вспомним 
оию, Ватто, Рембрандта, Рубенса и, особенно, Ти¬ 
циана. 1 Іо словам Боскини, Тициан на несколько ме¬ 
сяцев оіставлял неоконченный холст, а потом лесси¬ 
ровал его, втирая краску в полотно пальцами. Впо¬ 
следствии Давид разрушил живописные традиции и 
уничтожил мастерство, доведя живопись до пределов 
схематизма. Однако, интерес к венецианцам и Ру* 
бенсу, возникший в тридцатых годах XIX в. и под¬ 
крепленный примером хранителей живописной тради- 
циции, англичан, — постепенно восстановил старые 
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методы. Известно, как сильно развил и обогатил их 
Делакруа, доведя их до высокой степени усложнен¬ 
ности и силы. 

В шестидесятых годах молодые живописцы нахо¬ 
дились под влиянием, главным образом, двух худож¬ 
ников — Коро и Курбе. Курбе работал только шпа¬ 
телем и его живопись совершенно лишена прозрач¬ 
ности. Коро выработал особую манеру, где лессировки 
также не участвовали. Импрессионисты исходили от 
Коро и Курбе, да и самый принцип их — писать 
только с натуры — принуждал их избегать всякого 
усложнения живописной техники. 

Упомянем еще об одном явлении, выходящем за 
пределы чистой техники и соприкасающемся с опти¬ 
кой. Известно, что в живописи решающее значение 
имеют «валеры», т. е. соотношения между темными и 
светлым, и промежуточными между ними тонами. 

Фромантэн в своей блестящей книге «Старые ма¬ 
стера» так определяет ѵаіеигз: «Под этим термином, 
довольно неясным по происхождению и темным по 
смыслу, понимают количество света и тени, которое 
заключается в данном тоне. Оттенок легко уловить 
на рисунке или гравюре: так, черный тон, по сравне¬ 
нию с бумагой, представляющей единицу света, будет 
иметь больше ѵаіеигз, чем серый. В области красок 
этот оттенок становится абстракцией, но тем не менее 
не теряет силы, хотя здесь его труднее определить». 
Валеры картины, написанной лессировками, будут 
отличаться от валеров картины, написанной непро¬ 
зрачной техникой. На «непрозрачной» картине игра 
каждого цвета, самого по себе или в соотношении с 
соседними тонами, происходит на поверхности карти¬ 
ны. На лессированной картине к этому присоеди¬ 
няется еще и воздействие нижнего слоя краски. Иными 
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словами, для непрозрачной картины «валерным по¬ 
лем» является верхний слой краски. На лессирован¬ 
ной — первостепенное значение приобретает белый той 
холста, служащий фоном для краски. 

Ренуар всегда любил прозрачные тона. Даже в 
импрессионистский период он широко пользовался 


лессировками, видя в них вспомогательное средство, 
добавление к непрозрачной технике. Он лессирУ еТ 
поверхностными мазками, в местах, требующих отте- 
нения, и особенно там, где нужно передать бархатй 
стость или шелковистость ткани. 

С 1890 г. Ренуар работает исключительно лесси¬ 
ровками, прорабатывая картину наложением одного 
прозрачного слоя на другой. Белый холст, на кото¬ 
ром он пишет, почти всегда просвечивает сквозь сдой 
краски. Только иногда, для передачи освещенных мест, 
он частично накладывает краску густо. 

Своими картинами Ренуар доказал, что он шел по 
верному пути. С течением времени они только выиг¬ 
рывают. Наложенные один на другой тонкие сдой 
краски не повреждены ни сдвигами, ни трещинами» 
как-то бывает на холстах Сислея и Писарро. 

Отчего же у Ренуара в области техники, давшей 
^акие олестящие примеры, было так мало учеников* 
сіто об ясняется следующими серьезными причинами* 
Живопись лессировками пугает значительными технй 
ческими трудностями. Картина должна делаться по 
степенно, без сильных изменений в первоначальной 
наброске. Кроме того, глаз наш за пятьдесят 
привык к валерам непрозрачной техники, безраздельно 


господствовавшей в живописи. 

Здесь интересно отметить, что при выходе с одной 
выставки Ренуара, кто-то произнес: «Как он близок 
к Делакруа». И это правильно. Оба художника прй 
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шли к различным результатам одними методами_ 

и тот и другой работали лессировками, накладывая 
один прозрачный слой на другой. Ренуар, как и Де¬ 
лакруа, накладывает краски прозрачно, притягивая 
глаз зрителя в глубину, через все последовательные 
слои краски. Отдельные мазки кажутся нам насы¬ 
щенными каким-то особым внутренним светом. Это 
действие невидимых с поверхности, но необходимых 
для впечатления нижних слоев краски. И благодаря 
высыханию связывающего эти слои масла картины 
Ренуара с течением времени делаются особенно гар¬ 
моничными, и резкие белые пятна, оскорблявшие наш 
взгляд, сливаются и входят в общую красочную 
гамму. 

Почему-то никогда не сближают имена Ренуара и 
Гойи, а, между тем, у них есть некоторые, роднящие 
их, черты. Недаром Ренуар, в 1890 г., во время 
своего путешествия по Испании, восторгался карти¬ 
нами Гойи: «Королевская семья» Гойи одна стоит 
того, чтобы из-за нее предпринять путешествие в 
Мадрид. Не замечаешь, что у короля вид торговца 
свиньями и что королева как-будто сбежала из ка¬ 
бака, чтобы не сказать хуже. Никто так не передавал 
бриллиантов, как Гойя. А какие он делал шелковые 
туфельки!». 

К этой переломной эпохе творчества Ренуара отно¬ 
сится ряд «пие», показывающих какой силы и разно¬ 
образия достигло его дарование. «Спящая купаль¬ 
щица» (1897 г., собр. Диэтерль), «Женский торс» 
(1906 г., собр. принца Ваграм), «Лежащая женщина» 
(1902 г., собр. Ганьа), «Раненая женщина» (1909 г., 
там же) и мн. др. показывают совершенно новый 
для Ренуара тип женщины. Здесь дана не застигну¬ 
тая за туалетом изящная парижанка, а женщина здо- 
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ровая и сильная, не знающая стеснительного корсета; 
нагота для нее привычна и приятна, а когда она 
одевается, то не в модные вычурные платья, а в сво¬ 
бодно драпирующиеся ткани. Теперь обнаженная жен¬ 
щина Ренуара выведена из будуара, заваленного тряп¬ 
ками и наполненного запахом косметики и духов 
помещена на вольном воздухе, среди природы. 
Ренуар, естественно, возвращается к теме купальщиц. 
В 1897 г. он пишет новую картину на тот же сюжет, 
в 1902 г. повторяет свою старую работу (1885 г.)» 
но повторяет он ее в совершенно новой манере, по¬ 
крывая холст частой сетью острых, волнующих маз¬ 
ков. О картине «Купальщицы» мы еще будем вспо¬ 
минать, анализируя мастерство Ренуара последнего 
периода. 


☆ ☆ 
☆ 
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VII 


П одагра заставляет Ренуара в 1900 г. покинуть 
Париж и поселиться на юге Франции, в Канье 
(Са^пез). Французская Эллада вдохновляет его на 
ряд мифологических сюжетов. Он пишет «Рону 
и Сону», «Хлою», «Суд Париса», делает ряд эскизов 
для неосуществленного «Царя Эдипа». 

Но главное — Прованс вернул Ренуара пейзажу. 
Правда, Ренуар всегда писал пейзажи. Пейзажи «им¬ 
прессионистского» периода, это—очаровательные хол¬ 
сты, полные свежести, света и красок. Последние его 
пейзажи, может быть, менее блестящи, но проникнуты 
каким-то особенно тонким и глубоким поэтическим 
чувством. С неподражаемым искусством передает он 
ясный, прозрачный свет и нежную мягкость природы 
Прованса. Он пишет отдаленные, окутанные фиолето¬ 
вой дымкой горы, изогнутые серые стволы оливковых 
деревьев и лиловатое небо, все время варьируя и 
разнообразя приемы работы. И несмотря на то, что 
его больные руки не могли удержать кисть и ее при¬ 
ходилось привязывать к пальцам, Ренуар продолжает 
интенсивно работать, переходя от пейзажа к фигурам, 
отдыхая на натюр-мортах. Его цветовая гамма свелась 
теперь к бесконечным вариациям красного, розового 
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и золота. Зеленый, синий и черный фигурируй 
только для подчеркивания красных тонов. 

До сих пор нет установленной оценки для произве 
дений последних годов его жизни. Некоторые счй 
тают верхом совершенства холсты, с неуловимым ^ 
очертаниями фигур и обобщенной красочной гармо 
нией, другие видят в них только неудачные эскизы 
старика, силы которого постепенно приходили 
упадок. 

Не вдаваясь в качественную оценку, постараемс^ 
выяснить, какие пути могли привести Ренуара к эт 
сложной и труднооб’яснимой манере последних ле 
творчества *). ^ 

Новый период исканий начинается около 189-* ^ 
и длится почти до конца жизни художника. Как 
раньше, эволюция протекает очень постепенно, едва 
заметно сказываясь в отдельных произведениях. 
переходные годы беднее предыдущих, хотя было 
достаточно одной «Спящей купальщицы» (189/ г */’ 
(не говоря о ряде других, написанных им за э 
время, картин, чтобы оправдать их). Все же за э 
годы он пишет относительно меньше, чем прея<Д е * 
Сказывается неуверенность человека, идущего оЩУ ПЬІ ^ 
Ренуару было трудно отказаться от замкнутой, кре 
кой формы, завоеванной многолетним трудом. Но 
не мог не предвидеть опасности отказа от дальне 
шего развития, опасности остановки на творческ 

*) К сожалению, ни МейерТреффе, ни Моклэр, ни 
не поняли достаточно третьего, так называемого, 4К Р аСН0Г ° есТВ а 
риода ренуаровского творчества, увидев в ним следы старчь 
и упадка. Между тем, история показала, что именно этот, ^ 
ценимый, указанными критиками период, и оказал наиоол 
влияние на современное французское искусство. 

Прим. Р еА * 
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пути. В этих трудных условиях Ренуара спасала его 
счастливая сила жизни. Во что бы то ни стало жить. 
Во что бы то ни стало писать. Не писать значило 
для него — не жить, так как через живопись он при¬ 
общался к жизни. 

Новое проявляется, как кристаллизация старых 
достижений и идет по пути все большего совершен¬ 
ствования в области цвета. Мало было просто меха¬ 
нически изменить палитру — теперь краски иначе по¬ 
нимаются и иначе применяются и поэтому иначе воз¬ 
действуют на зрителя. Трудно даже определить, стал 
ли цвет чище, чем прежде. Вернее, пожалуй, краски 
очистились от всей условности их обычного понима¬ 
ния. На палитре старика-Ренуара краски проникнуты 
эпической мудростью его мироощущения и с необык¬ 
новенной конкретностью выражают свое бытие. Мир 
Ренуара стал более органичным. Если прежде яркими 
красками символизировались крепкие губы, молодое 
тело и округлая грудь, то теперь ему не нужен по¬ 
средник — человеческий образ — для проникновения в 
сердце природы, с которой он говорит на своем род¬ 
ном языке красок: его розовый цвет, теперь — это 
цвет кожицы персика; пятно красной краски — плоть 
разрезанного томата; голубой мазок — южное небо; 
желтизна — переход от яркого шафрана к сочному 
апельсину. Эта живая краска наносится Ренуаром на 
холст мельчайшими легкими мазками, которые соче- 
таются в подлинную мозаику из драгоценных камней. 
Большие массы прежнего времени теперь размель¬ 
чены, раздроблены и создают впечатление особенной 
тонкости и нежности. Недаром в последние годы 
Ренуар много внимания уделяет самому ремеслу, точ¬ 
ной, уверенной технике, заботится о качестве красок 
и, учитывая влияние времени на колорит картин, 
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пишет теми тонами, которые, по его соображениям» 
приобретут нужные оттенки только с течением вре¬ 
мени, после высыхания масла и лаков. 

Теперь он с напряжением останавливается на пере-* 
даче разницы различных материалов — дерева, листка 
или кожи, и нюансы эти выражает не только тонкими 
цветовыми переходами, но и фактурным разнообра¬ 
зием. Для него становится ясным, что ствол, напи¬ 
санный вертикальными мазками, совершенно отли¬ 
чается от того же ствола, написанного мазками гори¬ 
зонтальными. Фактура его в этот поздний период 
сильно разнится от всего, описанного нами прсжД е » 
Он покрывает полотно тончайшим, почти акварельным 
слоем краски. Кажется, что он пишет подкрашенной 
водой, приближаясь, до известной степени, к манере» 
которой сделаны маленькие картины Делакруа зре¬ 
лого периода. 

На больших холстах эта техника до известной сте¬ 
пени проигрывает. Вспомним хотя бы «После ван¬ 
ны» (1900 г., собр. Бернгейм) : тонкость красочного 
слоя как-будто сказывается в недостаточной монумен¬ 
тальности впечатления. Но тем очаровательнее, выра¬ 
зительнее и глубже кажется она на его небольших 
натюр-мортах, пейзажах и крошечных картинках, на 
которых часто фигурирует младший сын художника-^ 
Коко. 

В описанной манере пишет Ренуар повторение своих 
«Купальщиц» (1902 г., собр. Воллар), «ЛежаЩУ 10 
женщину» (1902 г.), «Пастуха» (1911 г.) и, как 
уже упоминалось, ряд превосходных маленьких хол 
стов, главными персонажами которых являются Д етИ> 
девушки и цветы: назовем хотя бы несколько пор 
третов Коко (1903, 1904 и 1905 гг.), «Оду к цветам» 
(1909 г., собр. Ганьа), «В саду» (1903 г., там ж е ) * 
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«Цветы в вазе» (1909 г., там же), «Розы» (1909 г.,_ 
собр. Бернар) и мн. др. 

Теперь эти, знакомые нам и по ранним вещам Ре¬ 
нуара, образы сильно изменились. Сравним, напр., 
«Сидящую купальщицу» из собр. принца Ваграма и 
«Ручей» семидесятых годов. «Ручей» это — очарова¬ 
тельная девушка, написанная с непередаваемой пре¬ 
лестью сказочной кистью Ренуара, «Сидящая купаль¬ 
щица» — величественная и спокойная. 

Аромат Греции проникает в позднее искусство Ре¬ 
нуара. Начав с Курбе, он приходит к античности. Но, 
не будучи никогда злободневным в узком значении 
этого слова, он ни на минуту не перестает быть совре¬ 
менным, потому что его искусство всегда глубоко 
органично и корнями своими неразрывно связано с 
жизнью. 


О О 
☆ 
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К ак бы расширяя свои творческие возможности, 
Ренуар в конце жизни начал заниматься скульп¬ 
турой. Воллар рассказывает: «Всю жизнь его при¬ 
влекала скульптура, Я, однажды спросил его, по¬ 
чему он не занимается ею.—Я слишком стар!— 
ответил Ренуар». 

Альбер Андрэ цитирует слова художника: «Знаете, 
я пробовал свои силы в скульптуре не для того, чтобы 
подразнить Микель Анджело, и не потому, что живо¬ 
пись меня не удовлетворяла; Воллар постепенно вы¬ 
нудил меня к этому. Я вылепил медальон и бюст моего 
младшего сына. Тогда Воллар попросил меня дать 
несколько советов одному молодому, начинающему 
скульптору, который собирался использовать для 
скульптуры некоторые из моих картин. Я согласился, 
и мы вместе вылепили маленькую статуэтку. Потом— 
совет за советом — сделали большую статую. Но 
скульптура требует Геркулесовых сил, а я... Так что 
я и не продолжал». 

Действительно, в 1907 г. Ренуар вылепил медальон 
своего сына Коко. Затем ему пришла идея вылепить 
с помощью упомянутого молодого скульптура Гино • 
барельеф, на тему своей картины «Суд Париса». После 
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этого он принялся за большую статую — «Венера». 
Так как заказчик этой статуи во время войны не 
мог уплатить за нее, Воллар предложил парижскому 
муниципалитету временно выставить «Венеру» в одном 
из городских садов. К сожалению, некоторые правила 
не позволили этого сделать, а, между тем, эта брон¬ 
зовая статуя с простыми формами и пустыми глазами 
вполне могла бы соперничать с лучшими античными 
произведениями. 

В скульптуре мастера сохранен все тот же знако¬ 
мый нам женский тип. Она необыкновенно проста и 
в своей простоте величественна, без помпы и позы. 
Круглые формы тела органически заняли свое место 
в пространстве. В них нет ничего от ощущения двух- 
мерности. Соотношение между окружающей средой 
и телом найдено с безошибочной гармонией. 

Это не комнатные фигуры. Без воздуха они как- 
будто завянут и затоскуют. Нужно по соседству 
дерево, чтобы усилить очарование, исходящее от них. 
В сравнении со скульптурами Майоля, с которыми 
у них есть общее в трактовке об’емов и в архитектур¬ 
ной конструкции, они выигрывают своей большей 
интимностью, непосредственностью ощущения жизни 
тела. В них есть теплота некоторых статуэток Кло¬ 
диона. Вместе с тем, их монументальность и масса 
таковы, что возвращают нас к архаическим временам, 
когда чувство тяжести и сочной формы вырастало 
из ощущения земли, такой тяжелой и такой легкой 
в своей органической жизни. 

В своих немногочисленных скульптурах Ренуар 
сумел показать, насколько его дарование шло «из 
земли», вливаясь теплым соком в фигуры или разли¬ 
ваясь нежностью в рельефе «Коко», где так верно 
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угаданы фактурные соотношения между образом и 
материалом. 

Странным кажется, что Ренуар-живописец, влю¬ 
бленный в краски, закончил свой художественный путь 
чистыми об’емами. Дега, другими путями, также при¬ 
шел к скульптуре. 

☆ 

Ренуар умер 17 декабря 1919 г. Сын его расска¬ 
зывает, что вечером, накануне смерти, художник по¬ 
просил карандаш, чтобы нарисовать модель вазы. 
Карандаша не могли отыскать. Это было его послед¬ 
ней сознательной просьбой. Он вскоре стал бредить^ 
и уже до кончины не приходил в сознание. 

Ему было 78 лет. 


☆ ☆ 
☆ 
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